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Traditionelle Muster als Material. Zur Konzeption der
3. Symphonie Krzysztof Pendereckis
Daten zur Symphonie
Seine 3. Symphonie komponierte Penderecki in zwei Arbeitsphasen:
Zunächst schrieb er anlässlich des 50-jährigen Bestehens der Luzer-
ner Festspielwochen zwei Orchester-Sätze, ein Rondo und eine Passa-
caglia. Sie bilden in der späteren Konzeption der 3. Symphonie deren
II. und IV. Satz. Beide wurden am 20. August 1988 unter Leitung des
Komponisten uraufgeführt.1 Deutlich später, d.h. erst nach Vollen-
dung der 4. und 5. Symphonie, entstanden drei weitere Sätze, die
die 3. Symphonie zu einem fünfsätzigen Orchesterwerk vervollstän-
digen. Es handelt sich um die an I., III. und V. Stelle stehenden
Sätze Andante con moto, Adagio und Scherzo. Das den Mittelsatz
bildende Adagio, das Penderecki als
”
zentral“ wertet, komponierte er
zuletzt.2 Die nun fünfsätzige Symphonie wurde am 8. Dezember 1995
in München unter Leitung Pendereckis uraufgeführt. Es spielten die
Münchner Philharmoniker, die zugleich Auftraggeber des Werkes wa-
ren.
Obwohl zwischen der Niederschrift der beiden ersten und jener der
weiteren drei Sätze ein Zeitraum von etwa sieben Jahren liegt, fiel die
Entscheidung für die Anzahl von fünf Sätzen in einer frühen Arbeits-
phase.3 – Im Hinblick auf den Gattungsanspruch ist von Bedeutung,
1Vgl. Mieczys law Tomaszewski und Peter Noelke im CD-Booklet zu: Penderecki
Orchestral Works Vol. I, Naxos 8.554491 (2000), S. 4 und 7.
2
”
Der zentrale langsame Satz ist zuletzt entstanden.“ Penderecki in einem
Interview mit Christoph Schlüren am 4.10.1995, Beitrag für das Münchner
Kulturmagazin Applaus anlässlich der Uraufführung der 3. Sinfonie, Quelle:
www.musikmph.de/rare music/composers/m r/penderecki krzysztof/1.html.
3Vgl. Tomaszewski in: CD-Booklet, S. 4; vgl. zudem Wolfram Schwinger, Pende-
recki. Begegnungen, Lebensdaten, Werkkommentare, 2Mainz 1994, S. 205. To-
maszewski vermerkt, dass die endgültige Reihenfolge weniger traditionell ausge-
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dass Penderecki in der
”
Zwischenzeit“ zwei andere, auf Einsätzigkeit
beruhende Symphonie-Konzepte realisierte, wobei die 4. Symphonie4
als Adagio bezeichnet ist und die 5. Symphonie5 die Konzeption der
Durchkomposition zeigt. Dieses für den Entstehungsprozess zu beob-
achtende, zumindest hinsichtlich konzeptioneller Überlegungen par-
allele Komponieren mehrerer Werke ist in Pendereckis Schaffen seit
Mitte der 1980er-Jahre keineswegs ungewöhnlich, wie er selbst be-
tont:
”
In den letzten Jahren komponiere ich zyklisch, schreibe immer
drei bis vier Werke gleichzeitig.“6
Im vorliegenden Partiturdruck7 ist die Satzaufteilung wie folgt fest-
geschrieben:
I. Andante con moto;
II. Allegro con brio;
III. Adagio;
IV. Passacaglia: Allegro moderato;
V. Scherzo: Vivace.
Mit einer Spieldauer von insgesamt ca. 45 Minuten8 entspricht die
Symphonie dabei einem Maß zahlreicher gattungsprägender Werke
der beiden vorangegangenen Jahrhunderte. Die Orchesterbesetzung
zielt auf die Möglichkeit einer vielfarbigen Klanggestaltung. So sind
neben der vollständigen Streichergruppe eingesetzt: einen weiten Am-
bitus bildende Holz- und Blechbläser – einige davon nur in einfacher
fallen sei als die Planung (Introduktion, Scherzo, Passacaglia, Adagio, Rondo)
es vorgesehen hatte.
44. Sinfonie: Adagio für großes Orchester (komp. 1989), UA 26.11.1989 in Paris,
Orchestre National de France, Leitung Lorin Maazel. Auftragswerk zur 200-
Jahrfeier der
”
Déclaration des Droits de l’Homme et du Citoyen“ (Spieldauer
ca. 33 Min.).
55. Sinfonie: für Orchester (komp. 1991/92), UA 14.8.1992 in Seoul, KBS Sym-
phony Orchestra, Leitung Penderecki. Auftragswerk der
”
International Cultural
Society of Korea“ (Spieldauer ca. 35 Min.).
6Penderecki im Interview vom 4.10.1995 (vgl. Anm. 2).
7Mainz: Schott Musik International 1995 (48 760). Die Partitur ist in C notiert.
8Abweichend von der Mitteilung im Partiturdruck sowie von der vorliegenden
Einspielung durch das National Polish Radio Symphony Orchestra Katowice
unter Leitung von Antoni Wit ist die Gesamtdauer im Schott-Werkeverzeichnis
des Komponisten (Stand März 1998) mit 50 Min. angegeben.
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Besetzung –, die Celesta sowie ein umfangreiches Schlagwerk, wobei
Töne oder Klänge erzeugende Idiophone gegenüber Geräuscherzeu-
gern überwiegen.9
”
Traditionelle Muster“ als Material in der 3. Symphonie
Im Folgenden steht das kompositorische Material im Zentrum der
Betrachtung, ausgehend von der Frage, welche Funktion es für den
musikalischen Verlauf sowie für die Gesamtkonzeption hat. Aufgrund
der expliziten und umfangreichen Anwendung
”
traditioneller Muster“
wiederum bilden diese den Ausgangspunkt der Analyse. Die ebenso
eingesetzten Mittel des Avantgarde-Vokabulars der Jahrhundertmitte
sind dementsprechend in ihrer Relation zur musikalischen Historie zu
beleuchten. Die mit der Bezeichnung
”
traditionelle Muster“ gefassten
musikalischen Merkmale sind zu unterscheiden von Grundelementen,
wie z.B. der Verwendung von traditionellen Instrumenten in traditio-
neller Spielweise oder der Komposition eines determinierten Verlaufs,
und sie sind auch zu unterscheiden von
”






Traditionelle Muster Mittel des Avantgarde-Repertoires
9Orchesterbesetzung laut Partiturdruck: 1 Piccoloflöte, 2 Flöten, 2 Oboen,
1 Englisch Horn, 3 Klarinetten in B (1. auch in A, 3. auch in Es), 1 Bassklari-
nette in B, 3 Fagotte, 1 Kontrafagott, 5 Hörner in F, 3 Trompeten in C, 1 Bass-
trompete in C, 4 Posaunen, 1 Tuba, Celesta, Violinen I und II, Violen, Violon-
celli, Kontrabässe, Pauken (2 Spieler), Schlagzeug (gemäß Angabe im Schott-
Werkeverzeichnis 9 Spieler, siehe dort auch abweichende Instrumentenangaben):
Triangelbaum, Schellenbaum, hängendes Becken, Beckenpaar, 2 Tamtams, Röh-
renglocken, Herdenglocken, Bongos, 5 Tomtoms, Rototom, Kleine Trommel, Mi-
litärtrommel, Rührtrommel, Große Trommel mit Becken, Holzblock, Peitsche,
Timbales, Glockenspiel, Xylophon, Marimbaphon.
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Traditionelle Muster begegnen in Instrumentierungen, der Gestaltung
von ruhenden oder bewegten Klangbildern, der Verwendung diaste-
matisch und rhythmisch bestimmter Motive, der Technik des Wieder-
aufgreifens, der Verwendung
”
bekannter“ Floskeln und des korrespon-
dierenden Prinzips, der Melodie- bzw. Motivbildung, der Entwicklung
bzw. Prozessualität musikalischer Verläufe, der Nutzung
”
szenischer
Effekte“; sie begegnen in den Anfangs- und Schlussgestaltungen und
schließlich auch in der Benennung einzelner Sätze sowie des gesamten
Werks.
Da die Bedeutung dieses Materials abhängig ist von seiner Position
und Gewichtung im jeweiligen Satzverlauf sowie teils auch im Hin-
blick auf die Gesamtanlage, orientiert sich die folgende analytische
Vorgehensweise an der Anlage des Werkes. Dies scheint auch deswe-
gen angebracht, weil die Kombination verschiedener Muster in den
einzelnen Sätzen unterschiedliche Varianten erzeugt, die wiederum
divergierende Funktionen bedingen.
Der erste Satz der Symphonie, das Andante con moto, ist im Grun-
de eine langsame Einleitung. Eine Abtrennung vom anschließenden
II. Satz ist – orientiert man sich an der Gattungsgeschichte – somit
eigentlich überflüssig. Auf die Frage, warum die Satzeinteilung den-
noch ihre Berechtigung hat, möchte ich jedoch erst später eingehen.
Hier interessiert zunächst, wie der Anfang der Symphonie gestaltet
ist. Der Einleitungssatz beruht auf einem für die gesamte Sympho-
nie relevanten Gestaltungsmittel, einer einprägsamen Repetitionsfol-
ge der tiefen Streicher. Sie bildet den Beginn mit einer auf Violoncelli
und Kontrabässe reduzierten Instrumentation, die allein durch eine
Gran cassa klangfarblich
”
aufgehellt“ ist. Hiervon ausgehend vollzieht
sich ein allmähliches Anwachsen aller Parameter musikalischen Ge-
staltens. So folgen imitativ einsetzend höhere Streicher und Instru-
mente anderer Klanggruppen, werden motivisch geprägte Tonfolgen
addiert und wird mit zunehmender Anzahl hinzu tretender Instru-
mente neben der dynamischen auch eine satztechnische Steigerung –
durch Schichtung mehrerer (meist dreier) Bewegungsabläufe – rea-
lisiert. Nach einer kurzen Kulmination (T. 23-27, S. 2) und einem
Registerwechsel hin zu der Kombination von tiefen Streichern, Hör-
nern und Klarinetten schließt eine
”
Modulation“ von Bewegung in
Klangfläche an (T. 45-59, S. 4), die als Hinüberleitung zum folgenden
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Satz fungiert. Diese Klangfläche addiert den Akkord h-d-fis zunächst
zu dem durch das rhythmische Ostinato manifestierten Zentralton f.
In den drei letzten Takten jedoch verstummt das f vollständig, womit
ein Molldreiklang den Schluss bildet, der allerdings in Dissonanzspan-
nung zum vorangegangenen Zentralton steht (siehe Notenbeispiele
Nr. 1a und 1b).
Die auf den gesamten, wenn auch kurzen I. Satz (ca. 3,5 Min.)
ausgedehnte Anfangsgestaltung der Symphonie wird mit dem Schluss
des V. Satzes n i c h t wiederholt oder imitiert. – Der Schluss des
Scherzo-Vivace
”
stellt sich ein“ durch mehrere Abbrüche des den Satz
dominierenden Hauptthemas (siehe Notenbeispiele Nr. 2a und 2b).
Nach dem letzten Hervortreten dieses Themas (ab T. 423), das
verbunden ist mit einer Steigerung des Klangvolumens, bricht der
Bewegungsduktus, ausgelöst von der Verkürzung eines Zieltones der
Blechbläser-Floskel (T. 434), ab bzw. wechselt in beschleunigend
wirkende 16tel-Triolen, die unvermittelt mit einem aufsteigenden
Chromatik-Accelerando der Holzbläser enden (T. 437-438). Zwar
folgt hiernach keine Generalpause, doch schließt ein erneuter Wechsel
des Bewegungsduktus, nun kombiniert mit Reduzierung der Dyna-
mik und des Instrumentariums an. Zugleich handelt es sich um einen
Rückgriff auf den Beginn des Satzes. Durch das Unterbrechen dieser
erneuten Pulsation (ab T. 456, S. 107), das Fragmentieren des The-
mas – was wiederum ein Rückgriff, und zwar auf dessen Herausbil-
dung aus der Anfangsmotivik ist – und klangfarbliche Wechsel scheint
der musikalische Fluss jedoch zu verebben, er zerbröselt. Und umso
mehr kontrastiert damit der nochmalige Einsatz einer Pulsation (ab
Auftakt zu T. 467, S. 108/109), die, unterbrochen von einem dreima-
ligen Glissando-Aufschrei der Streicher und Holzbläser (T. 470-472,
S. 109), den Tutti-Schluss einleitet. Hierbei sind rhythmische Akzente
und die Bekräftigung des Zentraltons f (nur in Fagott II und Viola




Im II. Satz, der lediglich eine Tempoüberschrift (Allegro con brio)
trägt, begegnet eine Abfolge von kurzen Abschnitten, die als Wech-
selspiel zwischen thematischer und rezitativartiger Passage gestaltet
sind. Das Thema ist geprägt von einem Kontrast, der auf rhythmisch
akzentuierter Tonrepetition auf der einen und chromatischer Akkor-
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Notenbeispiel Nr. 1a: Penderecki, 3. Symphonie, I. Satz, S. 1, T. 1-9
Notenbeispiel Nr. 1b: Penderecki, 3. Symphonie, I. Satz, S. 4, T. 49-59
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Notenbeispiel Nr. 2a: Penderecki, 3. Symphonie, V. Satz, S. 103, T. 423-427, Aus-
schnitt (Trompeten und Streicher)
Notenbeispiel Nr. 2b: Penderecki, 3. Symphonie, V. Satz, S. 105, T. 434-436, Aus-
schnitt (Trompeten und Streicher)
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dik auf der anderen Seite beruht. Gespielt werden die thematischen
Passagen überwiegend von Streichern und Schlaginstrumenten. Da-
gegen treten in den rezitativartigen Passagen Blasinstrumente hervor
(siehe Notenbeispiele Nr. 3a und 3b).
Notenbeispiel Nr. 3a: Penderecki, 3. Symphonie, II. Satz, S. 5, T. 1-10
Notenbeispiel Nr. 3b: Penderecki, 3. Symphonie, II. Satz, S. 6, T. 22-28, Ausschnitt
(Bläser)
Aus variantenreich erzeugten Kombinationen beider Gestaltungs-
muster entwickeln sich mehrfach kurze concerto-ähnliche Wechsel,
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die Instrumentengruppen wie auch einzelne Instrumente miteinan-
der korrespondieren lassen. Auf motivischer Ebene begegnet dieses
Miteinander-Verschränken u.a. in der Verbindung des repetitiven Ele-
ments mit Chromatik (s.u. T. 207) oder in seiner Melodisierung,
gespielt von einzeln hervortretenden Instrumenten (s.u. T. 204-206)
(siehe Notenbeispiel Nr. 4).
Notenbeispiel Nr. 4: Penderecki, 3. Symphonie, II. Satz, S. 21, T. 204-208, Aus-
schnitt (Blechbläser, Timbales und Tomtom)
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Im letzten Viertel des Satzes bricht das Wechselspiel zwischen the-
matischen und rezitativischen Passagen immer mehr auf, bis eine teils
szenische, teils romantisch-ausdrucksbetonte Klangflächengestaltung
bestimmend wird. Nach einem nochmaligen Rückgriff auf das rezita-
tivische Prinzip (siehe besonders das Englisch Horn ab T. 299, S. 37)
schließt der Satz mit einer
”
theatralisch“ wirkenden Schlussreduk-
tion (T. 312 mit Auftakt bis T. 320, S. 38). – Interessant ist, dass
die hier erstmalig exponierte Basso-Repetition auf den IV. Satz vor-
ausweist; verstärkt wird diese Komponente, da die Repetition zudem
nicht den Zentralton des II. Satzes (h)10, sondern jenen des IV. Satzes
(d) bringt (siehe Notenbeispiele Nr. 5a und 5b).
Im gezeigten Beginn des IV. Satzes hat die von Pausen unter-
brochene Achtelrepetition des Basso-Tones d die Funktion eines
Passacaglia-Themas. Die somit geforderte Kontinuität wird insofern
realisiert, als es, solange es auf d bleibt, immer Achtelwerte repetiert;
doch ist die Anzahl der Gruppentöne weder konstant noch syste-
matisch variiert, so dass keine Regelmäßigkeit entsteht.11 Während
die Achtelrepetitionen von immer mehr Instrumenten aufgenommen
werden, wechselt der Zentralton (T. 54, S. 54) und somit auch der Re-
petitionston des Basso. Nur acht gespielte Achtel später werden die
Kontrabässe durch Divisi-Spiel gesplittet. Eine dieser beiden Stim-
men bringt nun Liegetöne, die im Intervallabstand einer kleinen Se-
kunde hin und her changieren; es handelt sich um einen Rückgriff auf
das diastematische Motiv des Satzes, das durch die kleine None und
die verminderte Quinte charakterisiert ist (siehe T. 26 mit Auftakt bis
T. 33, S. 52). Diesem Geschehen entspricht eine Steigerung der Ereig-
nisdichte, die durch Tutti-Spiel und ein auskomponiertes Accelleran-
do zu musikdramatischer Ausdruckskraft gelangt. Die Losgelöstheit
von formalen Schemata zeigt sich in der freien, d.h. ohne Passacaglia-
Thema anschließenden Fortsetzung (ab T. 86, S. 58). Sie realisiert die
Reduktion auf ein unbegleitetes Solo-Rezitativ, das zunächst das di-
10Teils in Verbindung mit f, teils mit fis.
11Die Proportionen der ersten 20 Takte lauten (Ziffern entsprechen Achteln pro
Takt, eingeklammerte Ziffern sind Pausen, die Taktarten wechseln): 3 - (3) - 3
- (3) - 4 - (4) - 3 - (3) - 5 - (5) - 3 - (3) - 3 - (6) - 5 - (4) - 2 - (4) - 4 - (4) - 3 -
(4) etc. Bis T. 12 und in T. 20 tragen die Pausen Fermaten.
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Notenbeispiel Nr. 5a: Penderecki, 3. Symphonie, II. Satz, T. 312-320, S. 38, Aus-
schnitt (Schlagzeug und Streicher)
Notenbeispiel Nr. 5b: Penderecki, 3. Symphonie, IV. Satz, T. 1-12, S. 51
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astematische Motiv von der Bass-Trompete und hiernach eine stark
verändernde Fortspinnung vom Englisch Horn bringt. Die direkt fol-
gende Schlussphase (ab T. 103, S. 59) greift zwar auf den Zentralton
d und die Repetitionsmotorik des Passacaglia-Themas zurück, er-
hält aber durch den Einschub von Liegetönen und eine klangfarbliche
”
Romantisierung“12 einen vom überwiegenden Anteil des Satzes ab-
weichenden Charakter. Instrumentation und Gestaltung des Verlaufs
folgen trotz des im Titel angezeigten Bezugs zur Passacaglia-Form
also musikdramatischer Prozessualität.13
Nach der eingangs erwähnten Einschätzung Pendereckis kommt
dem III. Satz ein zentraler Stellenwert innerhalb des Zyklus’ zu. Dem
entspricht vordergründig, dass es der Satz mit der größten Ausdeh-
nung bzw. längsten Spieldauer ist (ca. 12,5 Min.); entscheidend ist
jedoch sein von den anderen Sätzen deutlich abweichendes Klangbild
und Ausdrucksvokabular. Dies wiederum macht die Position in der
Mitte des Zyklus zu einer hervorgehobenen. Anders als in den weit-
reichend von motorisch wirkenden Floskeln bestimmten Sätzen II, IV
und V dominiert im III. Satz motivisch-melodisches Material. The-
matisch eingesetzte Tonrepetitionen fehlen ebenso wie ein Zentralton,
denn rhythmische Prägnanz wird ersetzt durch weit gespannte Melo-
diebögen in sehr langsamem Tempo und die Konzentration auf einen
Zielton durch chromatische Flächigkeit (tonaler Bezug g-c-d). Auf-
fällig ist ebenso eine weitreichende Streicherdominanz, die Themen,
Floskeln und Liegeklänge gleichermaßen trägt. Den ab Takt 18 hin-
zutretenden Holzblasinstrumenten und dem Solo-Horn kommen in
diesem Kontext überwiegend klangfarbliche Funktionen zu, wobei sie
die Grundstimmung verstärken, indem sie eine auffallende, aber as-
similierungsfähige Klangfarbe einbringen. Zusätzlich wirken einzelne
Passagen der Bläser
”
gestisch“ oder episodenhaft; ersteres ist ebenso
Funktion der Einwürfe von Celesta oder von Glöckchen sowie auch
der Hörner und Posaunen. Unterbrochen wird das ruhige Fließen des
Klangbildes von einer Steigerungspassage nach der ersten Hälfte des
12Erzeugt durch eine Auffächerung der tiefen Streicher, die ausschließlich mit
Pauken, Glocke und Bassklarinette kombiniert werden.
13Zu diesem Satz vgl. auch die Formanalyse von Alicja Jarz ↪ebska im vorliegenden
Band.
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Satzes (siehe T. 50-65, S. 42-44), wobei der Blechbläserklang mit
seiner durchdringenden Kraft den gewünschten – und aus der Mu-
sikhistorie vertrauten – Effekt betont. Klangfarbliche Varianz wird
gegen Schluss vor allem durch kurzes Hervortreten einzelner Instru-
mente erzeugt. So wie die gesamte Gestaltung des Adagios erinnert
auch die Art der Melodiebildung sowie die Auswahl verwendeter Flos-
keln unverborgen an Vorbilder des ausgehenden 19. Jahrhunderts –
und somit zugleich an symphonische Wege, die von Komponisten des
20. Jahrhunderts beschritten wurden (siehe Notenbeispiel Nr. 6).14
Fraglos prädestiniert der Charakter des Adagios den Satz nicht da-
zu, am Anfang oder Schluss des Zyklus’ zu stehen. Eine Position an
zweiter Stelle würde aufgrund der ähnlich verhaltenen Stimmung des
Einleitungssatzes der angestrebten Ausgewogenheit von Kontrastbil-
dungen widersprechen. Bliebe bei fünf Sätzen noch die Möglichkeit
der vierten Position, die aber eine
”
Übergewichtung“ der zweiten Zyk-
lushälfte zur Folge hätte. Die Position in der Mitte impliziert dage-
gen Ausgewogenheit. Da es eine Mitte jedoch nur bei einer ungeraden
Anzahl von Sätzen gibt, mag auch die zu Beginn aufgeworfene Frage,
warum der Einleitungssatz nicht mit dem anschließenden zu einem
einzigen Satz verbunden ist, mit der angestrebten zentralen Position
des Adagios zu beantworten sein. Zumindest dann, wenn eine Re-
duzierung auf drei Sätze – was einem Sinfonia-Muster entspräche –
keine Alternative ist.
Wie funktionieren die traditionellen Muster im Hinblick auf die
Konzeption der 3. Symphonie und welcher Stellenwert kommt ihnen
zu?
Im Kontext der zum Ausgang des 20. Jahrhunderts omnipräsen-
ten Stilmischungen verwundert es nicht, dass in Pendereckis 3. Sym-
phonie eine Vielzahl musikhistorischer Gestaltungsmuster eingesetzt
wird; und ihre Auswahl ist zweifellos durch die Zuordnung zur Gat-
tung
”
Symphonie“ erklärbar. Es stellt sich allerdings die Frage, wie
diese Mittel den musikalischen Zusammenhalt des Verlaufs konstitu-
ieren.
14Auffällig sind hier besonders das Wiederaufgreifen des Anfangsthemas in der
Schlussphase des Satzes sowie die teils gestisch wirkenden
”
Einwürfe“ der Ce-
lesta, des Schlagwerks, der Fagotte und Hörner.
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Notenbeispiel Nr. 6: Penderecki, 3. Symphonie, III. Satz, Schluss, S. 50, T. 141-147
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Die eingesetzten traditionellen Muster werden moduliert durch die
für Penderecki typischen kompositorischen Techniken, wie etwa die
Repetitionston-Motivik, den Bezug zu einem
”
Zentralton“, die häufi-
ge Verwendung von Chromatik und der übermäßigen Quarte, die Ge-
staltung
”
gestischer“ Verläufe und musikdramatischer Entwicklungen
sowie das spannungserzeugende Wechseln zwischen polyphonen und
homophonen Ereignissen oder treibender Metrik und verharrender
Klangbildung. Dabei erfolgt die Integration der Muster sehr frei, d.h.
sie reicht von einer engen Anlehnung an das gewählte Stilvorbild bis
hin zu einer Umwandlung, die das zugrundeliegende Vorbild fast un-
kenntlich macht. Dem entspricht auch der lockere Umgang mit den ty-
pisierenden Merkmalen der in den Überschriften genannten Formen,
hier Passacaglia und Scherzo. Insgesamt entsteht so ein
”
Changieren
zwischen Assimilation und Synthese“. Die Logik des Verlaufs wieder-
um beruht auf dem konstruktiven Prinzip der Gewichtung der ver-
wendeten Mittel, was auch als ein
”
in Proportion setzen“ bezeichnet
werden könnte, sowie auf einer Prozessualität als dem entwickelnden
Prinzip.
Die gewählte Gattungsbezeichnung und der von Penderecki hiermit
verbundene Anspruch berechtigen zu der Annahme, dass die kompo-
sitorische Absicht auf Synthese des heterogenen Materials zielt. Dies
schließt die
”
bejahende Integration“ der Tradition ein, was wiederum
seinem Selbstverständnis als Komponist entspricht:
”
Ich bin einer der letzten Vertreter der großen Form, der alles schreibt: Sinfonien –
die sind mein Hauptwerk – Opern, Oratorien, Konzerte und Kammermusik. Ich
arbeite so, wie ein Komponist des 19. Jahrhunderts, der alles können musste, auch
dirigieren.“15
15Penderecki in einem Interview mit Ilja Stephan am 13.6.2003 in Oldenburg,
entstanden für den NDR, Quelle: www.mdr.de/viaeuropa/1052295-hintergrund-
1052040.html. Ausgangspunkt des Interviews ist das 1998 erschienene Buch
Labyrinth of Time von Penderecki.
